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„Un opera pour lafin du temps"?-Messiaens Zeitkonzeption und 
ihre Umsetzung in seiner Franziskus-Oper 
Daß Musik die Zeitkunst par excellence ist, 1 scheint auf den ersten Blick selbstver-
ständlich und nicht der Rede wert zu sein. Gleichwohl rückte das Verhältnis zwischen 
Zeit und Tonkunst, zwischen subjektiver und objektiver Dauer eines musikalischen 
Werkes erst in diesem Jahrhundert ins Zentrum der Aufmerksamkeit der Komponi-
sten.2 Im folgenden soll dieses Verhältnis am Beispiel Olivier Messiaens erörtert wer-
den, der sich wie kaum ein anderer Komponist mit der Problematik der musikalischen 
Zeit auseinandergesetzt hat. Von Messiaens Zeittheorie wird ein Bogen zu ihrer prak-
tischen Umsetzung in seiner Oper Saint Franr;ois d'Assise geschlagen, die die Mög-
lichkeit bietet, auch die Relation von dargestellter und Darstellungszeit in die Unter-
suchung rniteinzubeziehen. 
Die Schärfung des Zeitbewußtseins der Komponisten im 20. Jahrhundert hat viel-
fältige Ursachen. An außermusikalischen Faktoren sind zu nennen die mit der Indu-
strialisierung einhergehende Regulierung fast des gesamten Alltagslebens durch den 
Takt des Uhrzeigers; die bahnbrechenden Entdeckungen im Bereich der Naturwissen-
schaften, die die newtonsche Vorstellung von der einen universalen und homogenen 
Zeit relativierten; schließlich die durch die ersten beiden Faktoren ausgelöste intensi-
ve Beschäftigung bedeutender Philosophen (Bergson, Husserl, Heidegger u. a.) mit 
dem Thema Zeit. Was die kompositionstechnischen Rahmenbedingungen betrifft, so 
brachte die Auflösung der dur-moll-tonalen Harmonik und des einheitlichen Metrums 
das weitgehende Verschwinden jener zielgerichteten Tendenz mit sich, die für die 
klassisch-romantische Musik bestimmend gewesen war; an ihre Stelle traten primär 
statische Strukturen, die mehr Raum für eine unmittelbare Wahrnehmung der beim 
Musikhören ver!itreichenden Zeit eröffneten. 
Alle genannten Faktoren fließen ein in die Zeitkonzeption Olivier Messiaens, die 
der Komponist ab den späten zwanziger Jahren allmählich in seinen Werken entwik-
kelte und zu Beginn der fünfziger Jahre im Rahmen seiner Analysekurse am Pariser 
Conservatoire auch theoretisch untermauerte. Diese theoretische Darlegung findet 
sich in Band 1 seines umfangreichen Traite de rythme, de couleur, et d 'ornithologie, 
der 1994 postum erschien, so daß Einflüsse auf längst veröffentlichte Texte von Mes-
1 Gisele Brelet: Le temps musical. Essai d'une esthetique nouvelle de la musique (= Bibliotheque de 
philosophie contemporaine), Paris 1949, S. 25 . 
2 Aus der in den letzten Jahren sprunghaft angewachsenen Literatur zum Phänomen der Zeit in der 
Musik seien hervorgehoben: Wolfgang Auhagen, Veronika Busch und Simone Mahrenholz: Art. 
Zeit, in: MGG2S, Bd. 9, Kassel u. a. 1998, Sp. 2220-2251; Eva Maria Houben: Die Aufhebung der 
Zeit. Zur Utopie unbegrenzter Gegenwart in der Musik des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1992; Jo-
nathan D. Kramer: The time of music. New meanings, new temporalities, new listening strategies, 
New York u. London 1988. 
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siaens Schülern erst im nachhinein sichtbar wurden.3 Anders als etwa die Schriften 
von Pierre Boulez oder Karlheinz Stock.hausen4 bildet Messiaens Abhandlung über 
die Zeit keinen logisch geordneten Diskurs; es handelt sich vielmehr um ein (der 
Struktur seiner Musik nicht unähnliches) Mosaik von Zitaten anderer Autoren und ei-
genen Gedanken, das nur vor dem Hintergrund weiterer, in Interviews und Werkein-
führungen zu findender Äußerungen des Komponisten voll verständlich wird. Seine 
Quintessenz läßt sich in fünf Punkten zusammenfassen: 
1. Ausgehend von der Zeitphilosophie Henri Bergsons5 unterscheidet Messiaen zwi-
schen der objektiven, chronometrischen Uhrzeit und der subjektiven, psychologi-
schen „duree vecue" (erlebte Zeit), wobei ihm die letztere als entscheidende Kate-
gorie für die zeitliche Wahrnehmung von Musik gilt. 
2. Anders als Bergson betont Messiaen die Pluralität der Zeit, d. h. die Simultaneität 
unterschiedlicher Zeitmaße, die in seinen Kompositionen oftmals übereinanderge-
schichtet werden. Dabei beruft er sich zum einen auf Einsteins Relativitätstheorie, 
zum andern auf die Vielfalt unterschiedlicher Lebensrhythmen in der Natur.6 
3. Entsprechend seiner katholisch-universalen Weitsicht betrachtet Messiaen den 
Zeitpluralismus in der Natur als Zeichen für die Vielfalt der Schöpfung, die musi-
kalisch wiederzugeben eines seiner zentralen Anliegen darstellt. Die Zeit selbst 
erscheint ihm als ein Geschöpf Gottes, das grundsätzlich positiv zu bewerten ist. 7 
4. Ebenso wie die irdische Welt nach christlicher Sicht aber nur ein Abglanz der 
himmlischen Glückseligkeit ist, verweist die Zeit auf die Ewigkeit, die Messiaen 
unter Berufung auf Thomas von Aquin mit Gott assoziiert. In diesem Sinne ver-
sucht Messiaen mit seiner betont statischen Musik, die auf die Aufhebung des 
chronometrischen Zeitgefühls des Hörers zielt, diesem eine Vorahnung der Zeitlo-
sigkeit des Paradieses zu vermitteln. 8 
3 Olivier Messiaen: Traite de rythme, de couleur, et d'ornithologie (/949-/992), hrsg. v. Yvonne Lo-
riod-Messiaen, Bd. J, Paris 1994, S. 5-36. Wie wenig die weitreichende Bedeutung von Messiaens 
Zeitkonzeption (aufgrund der verspäteten Veröffentlichung ihres theoretischen Fundaments) bislang 
bekannt ist, belegt der von Sirnone Mahrenholz verfaßte musikgeschichtliche Teil des Artikels Zeit 
in der MGG2S, in dem Messiaen lediglich kurz als Komponist der Boulez und Stock.hausen inspi-
rierenden Klavieretüde Mode de valeurs et d 'intensites erwähnt wird (s. Mahrenholz, Zeit, 
Sp. 2241). 
4 S. etwa Pierre Boulez: Penser la musique aujourd'hui (1963], Paris 1987, S. 99-108, oder Karl-
heinz Stock.hausen: Struktur und Erlebniszeit (1955], in: ders. : Texte zur elektronischen und in-
strumentalen Musik, Bd. 1: Aufsätze 1952-1962 zur Theorie des Komponierens, hrsg. v. Dieter 
Sehnebel, Köln 1963, S. 86-98. 
5 Sie wird dargelegt im zweiten Teil von Bergsons 1889 erschienenem Essai sur /es donnees im-
mediates de la conscience (s. Henri Bergson: Zeit und Freiheit, Hamburg 1994, S. 60-105, u. Mes-
siaen, Traite /, S. 9-12 u. 31-36). 
6 Messiaen, Traite I , S. 13-22 u. 30f. 
1 Rede 0/ivier Messiaens anläßlich der Verleihung des ,Praemium Erasmianum ' (1971], in: Almut 
Rößler: Beiträge zur geistigen Welt Olivier Messiaens. Mit Originaltexten des Komponisten, Duis-
burg 1984, S. 41, u. Olivier Messiaen: Musique et couleur. Nouveaux entretiens avec Claude Sa-
muel, Paris 1986, S. 36. 
8 Messiaen, Traite 1, S. 7-9 und 27f. Messiaen bezieht sich hier auf die Summa theologica, Kap. 1, 10 
(s. Thomas von Aquin: Summa theologica, vollständige deutsch-lateinische Ausgabe, Bd. 1, Salz-
burg 1933, S. 166-189). 
686 Freie Referate: Musiktheater des 20. Jahrhunderts 
5. Messiaen möchte jedoch nicht nur die zeitlose Glückseligkeit des christlichen 
Jenseits vorzeichnen, sondern auch einen Weg dorthin aufzeigen. Seiner Musik 
eignet jene Spannung zwischen „schon" und „noch nicht", zwischen gegenwarts-
orientierter Auskostung der Fülle der Zeit und eschatologischer Heilserwartung, 
die nach Rudolf Wendorff das christlich-neutestamentliche Zeitbewußtsein be-
stimmt.9 
Diese Spannung prägt die meisten Kompositionen Messiaens und findet sich be-
sonders deutlich in seinem einzigen Bühnenwerk Saint Franr;ois d 'Assise. Nach der 
Pariser Uraufführung 1983 wurden erhebliche Zweifel an der Theatralität dieses 
„spectacle musical" laut, die vor allem seine Zeitstruktur betrafen. Man warf dem 
Werk Handlungsarmut und übermäßige Länge vor, wobei es offensichtlich weniger 
um die quantitative Dauer ging (die mit vier Stunden nicht über den Standard wagner-
scher Musikdramen hinausgeht), sondern vielmehr um den psychologischen Zeitein-
druck, der sich beim Hören und Sehen der Oper ergibt. 
Tatsächlich weisen Messiaens Scenes franciscaines gemessen an traditionellen 
Opern wenig äußere Handlung auf. Dies ist freilich kein Versehen, sondern die logi-
sche Konsequenz der Zeitkonzeption des Komponisten. Messiaen, der auch das Li-
bretto verfaßte, hat bewußt die meisten dramatischen Ereignisse im Leben des Po-
verello d' Assisi ausgeklammert (wie etwa dessen Bekehrung oder die öffentliche 
Auseinandersetzung mit seinem Vater). Statt dessen konzentrierte sich der Komponist 
auf die Nachzeichnung des „Fortschritts der Gnade" in der Seele des Heiligen. 10 Das 
Werk zeigt acht Stationen aus Franziskus' Leben, deren zeitlicher Umfang und Zu-
sammenhang (auf der Ebene der dargestellten Zeit) bewußt offen bleiben. Dennoch 
gehorcht die Anlage der acht Bilder und drei Akte einem wohldurchdachten Rhyth-
mus und weist eine deutliche Zielrichtung auf. Jeder Akt kreist um eine Prüfung oder 
Auszeichnung, die Franziskus näher zu Gott bringt: von der Heilung eines Aussätzi-
gen über die Begegnung mit einem musizierenden Engel bis zum Empfang der Stig-
mata. Krönender Abschluß dieser Entwicklung ist der Übergang des Heiligen vom ir-
dischen ins ewige Leben. 
Das musikalische Äquivalent dieser inhaltlichen Anlage bildet eine Form- und 
Zeitstruktur, die zwischen der Nummernoper und dem wagnerschen Musikdrama 
steht. Während erstere aufgrund des ständigen Wechsels von Rezitativ und Arie einen 
sehr unregelmäßigen Zeitfluß aufweist, zeichnet sich letzteres durch einen annähe-
rungsweise parallelen Ablauf von Darstellungs- und dargestellter Zeit aus, wobei 
freilich das opernspezifische, im Vergleich zum Sprechtheater langsamere Tempo der 
dargestellten Zeit erhalten bleibt. 11 Messiaen übernimmt von Wagner die „durchkom-
ponierte" Großform und damit auch die weitgehende Konstanz der zeitlichen Relation 
von Handlung und Musik. An die Stelle der „unendlichen Melodie" und der „Kunst 
des feinsten allmählichsten Überganges" tritt jedoch jene Diskontinuität und stilisti-
9 Rudolf Wendorff: Zeil und Kultur. Geschichte des Zeitbewußtseins in Europa, Opladen 3 1985, 
s. 77-91. 
10 Messiaen, Musique et cou/eur, S. 29. 
11 Vgl. dazu Carl Dahlhaus: Zeitstrukturen in der Oper, in: Die Musikforschung 34 (1981), S. 2-5. 
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sehe Heterogenität, die Jonathan D. Kramer als wesentlichen Faktor der Zeitstruktur 
der Neuen Musik nach 1945 ausgemacht hat.12 Durch die Dissoziation des musikali-
schen Gesamtablaufs wird die Aufmerksamkeit des Hörers auf den einzelnen Augen-
blick gelenkt. 
Dieses Phänomen läßt sich treffend beschreiben mit dem von Messiaens Schüler 
Karlheinz Stockhausen geprägten Begriff der „Momentform". Gemeint sind „Formen, 
in denen ein Augenblick nicht Stückchen einer Zeitlinie, ein Moment nicht Partikel ei-
ner abgemessenen Dauer sein muß, sondern in denen die Konzentration auf das Jetzt 
[ .. . ) gleichsam vertikale Schnitte macht, die eine horizontale Zeitvorstellung quer 
durchdringen bis in die Zeitlosigkeit". 13 Bei Messiaen entsteht dieser Eindruck durch 
die ständigen schroffen Gegensätze innerhalb seiner sogenannten Mosaikform, die er 
in seiner Instrumentalmusik entwickelte und die erstmals in Couleurs de la eile cele-
ste (1963) in voller Ausprägung erscheint. 14 Diese Form beruht auf der Aneinander-
reihung einer Vielzahl kleiner kontrastierender Bausteine, die meist in sich statisch 
und nach außen hin offen sind. 
Bei der Übertragung seiner Mosaikform auf die Oper reservierte Messiaen einen 
Teil der Bausteine dem Gesang. Die vokalen Passagen sind meist von einem oder 
mehreren instrumentalen Bausteinen umgeben, wobei die einzelnen Formmomente 
durchschnittlich noch kürzer sind als in den Instrumentalwerken des Komponisten. 
Dies begünstigt den Verlust des chronometrischen Zeitgefühls: Aufgrund der ständi-
gen Wechsel des musikalischen Materials und des Tempos kann der Hörer die ihn 
überflutenden Ereignisse nicht in ein regelmäßiges zeitliches Schema bringen. Zwar 
gleicht Messiaen den anfänglichen Informationsüberschuß wieder aus durch die 
mehrmalige Wiederholung des gleichen Materials; gerade die häufige Wiederkehr der 
vielen kleinen Elemente und ihre unmerkliche Veränderung erschweren jedoch die 
zeitliche Orientierung. Die Koordinierung einer derartigen musikalischen Struktur mit 
einem Drama, das trotz seiner Langsamkeit dem illusionistischen Handlungstheater 
verpflichtet ist, wäre freilich kaum zu leisten, enthielte Messiaens Mosaikform nicht 
auch eine entwicklungshafte Tendenz: Die Wiederkehr der einzelnen Formbausteine 
ist meist mit einer Erweiterung und Steigerung verbunden. Somit reflektiert die Mo-
saikform jene Spannung zwischen Statik und Teleologie, die für Messiaens christliche 
Zeitkonzeption charakteristisch ist. 
Wie sich dieses Verhältnis im Detail darstellt, soll abschließend an einem Beispiel 
aus dem 3. Bild von Saint Franfois d 'Assise verdeutlicht werden. In dieser Szene 
wird Franziskus' Nächstenliebe auf eine schwere Probe gestellt: Er muß seinen Ekel 
12 Krarner, The time of music, S. 201-204 u. 207-210. 
13 Karlheinz Stockhausen: Momentform. Neue Zusammenhtinge zwischen Aufführungsdauer, Werk-
dauer und Moment (1960), in: ders.: Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik 1, S. 199. 
Wenn hier der stockhausensche Begriff der „Momentform" (den dieser unter dem Eindruck von 
Messiaens Zeittheorie entwickelte) auf Messiaens Werke ab den sechziger Jahren angewandt wird, 
so wird dabei keineswegs übersehen, daß dieses Konzept von Stockhausen, Cage und anderen 
Avantgarde-Komponisten teilweise noch radikaler umgesetzt wurde als von Messiaen. Trotz dieses 
graduellen Unterschiedes handelt es sich im Kern um das gleiche Form- und Zeitphänomen. 
14 Vgl. dazu Robert Sherlaw Johnson: Messiaen, London 21989, S. 167 u. 173 . 
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vor einem Aussätzigen überwinden. Nach einem ersten Gespräch, in dem der Aussät-
zige voller Haß und Verzweiflung Gott für sein Schicksal verantwortlich macht, er-
scheint ein Engel, dessen extrem langsamer, strahlend heller Gesang den Kranken be-
ruhigt und Franziskus neue Zuversicht gibt. In dem anschließenden zweiten Dialog 
der beiden Männer schwankt der Aussätzige zwischen Selbstbesinnung und neuen 
Klagen, während Messiaen Franziskus ein diesem zugeschriebenes Gebet zitieren 
läßt. 15 Die Äußerungen der beiden Protagonisten ergeben somit kein Gespräch, son-
dern zwei ineinander verschachtelte, kontrastierende Monologe, die auf der Ebene der 
dargestellten Zeit als simultan betrachtet werden können. Musikalisch basieren sie auf 
fünf verschiedenen Bausteinen: 16 
1. dem „Thema des Aussätzigen": 17 einem dochmisch rhythmisierten Staccato-
Motiv mit in kleinen Terzen aufwärtsspringender Melodik, das den Holzbläsern 
zugeordnet ist und von abwärtsgerichteten Clusterfolgen der Streicher begleitet 
wird; 
2. dem unbegleiteten, in Tempo und Metrum freien Rezitativ des Aussätzigen, des-
sen Tonraum eng begrenzt bleibt; 
3. einer bizarren Kombination von geräuschhaften Streichereffekten mit wortlosen 
Cluster-Glissandi des Chores und der Holzbläser, die laut Messiaen Angst aus-
drücken soll und in die der Aussätzige weitere rezitativische Phrasen hineinde-
klarniert; 18 
4. Fragmenten des von großen Intervallen und gleichmäßiger Legato-Bewegung ge-
prägten „Franziskusthemas", das hier mit fünf- bis neuntönigen Akkorden unter-
legt ist und von den Streichern con arco gespielt wird; 
5. einem modal harmonisierten Accompagnato-Rezitativ des Franziskus, dessen an-
fängliche Unisono-Begleitung durch Oboe und Fagott sich zum vollen Holzblä-
sersatz entfaltet. 
Diese Material-Konfiguration, deren chronometrische Dauer beim ersten Ablauf 
ganze 40 Sekunden ausmacht, weist einen außerordentlichen Kontrastreichtum auf. 19 
Er betrifft Harm.onik, Klangfarbe und Textur ebenso wie das Tempo und den Rhyth-
mus, der durch den Gegensatz zwischen der gehetzten Diktion des Aussätzigen und 
dem würdevollen Duktus des Heiligen geprägt ist. Dieser stilistischen Heterogenität 
steht die strikte Regelmäßigkeit des Ablaufs der fünf Momente gegenüber, der drei 
Mal in gleicher Reihenfolge geschieht und dadurch an eine statische rituelle Strophen-
form erinnert. Eine stufenförmige Steigerung ergibt sich hingegen durch die stetige 
Transposition der Clusters um einen Halbton und des „Franziskusthemas" um eine 
15 Der Ausschnitt aus diesem in Deutschland unter dem Titel Herr, mache mich zum Werkzeug deines 
Friedens bekannten Gebet ist eines von zahlreichen Zitaten aus Texten des historischen Franziskus, 
die Messiaen in das Libretto integrierte. 
16 Olivier Messiaen: Saint Franr;:ois d 'Assise (Scenes Franciscaines) . Opera en 3 Actes et 8 Tableaux 
[Dirigierpartitur], Bd. 3: Acte I, llle Tableau: Le Baiser au Lepreux, Paris 1988, S. 106-119. 
17 Messiaen hat jeder Figur seiner Oper explizit ein oder mehrere musikalische Themen zugeordnet. 
11 Vgl. Messiaen, Musique et cou/eur, S. 247. 
19 Die chronometrischen Zeitangaben beziehen sich auf den Mitschnitt der Uraufführung des Werkes 
1983 in Paris (Cybelia CY 833-836). Diese von Seiji Ozawa geleitete Interpretation diente Mes-
siaen als Anhaltspunkt für die Metronomzahlen in der Partitur. 
III 
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große Terz sowie durch die (meist mit Abspaltung und Aufwärtssequenzierung ver-
bundene) Erweiterung aller Bausteine mit Ausnahme des zweiten beim letzten 
Durchlauf. Auffällig ist die Trennung von vokaler Äußerung und instrumentaler Cha-
rakterisierung der Personen: Was in traditionellen Opern, aber auch bei Wagner, oft 
gleichzeitig erklingt, wird von Messiaen in die Horizontale aufgeklappt. Diese Suk-
zessivität trägt erheblich zu den weiten Dimensionen des Werkes sowie zu seinem 
quasi rituellen Charakter bei . 
Am Ende des dreimaligen Wortwechsels gelingt es Franziskus, seine Angst vor 
dem Aussätzigen zu überwinden: Er küßt den Kranken und bewirkt dadurch dessen 
wundersame Heilung. Bei diesem Höhepunkt des Bildes nimmt Messiaen die musi-
kalischen Mittel und das Tempo ihres Wechsels stark zurück. Es erklingen lediglich 
acht lange ausgehaltene Pianissimo-Akkorde, die von den drei Ondes Martenot und 
zwölf solistischen Streichern con sordino und „legatissimo" gespielt werden und de-
ren Tonvorrat sich auf die C-Dur-Skala beschränkt.20 Aufgrund ihrer strukturellen Er-
eignisarmut wirkt diese Passage beim Hören länger, als es die Uhr anzeigt (33 Sekun-
den). Die Umarmung der beiden Protagonisten vollzieht sich in „tönendem Schwei-
gen", einem statisch-zeitlosen Moment reinen Wohlklangs, wie man ihn auch schon 
in Messiaens frühen Werken findet, der jedoch an dieser Stelle nach den vorangegan-
genen atonalen Klängen einen wesentlich stärkeren Eindruck hinterläßt. 
Abschließend bleibt folgendes festzuhalten : Der betont langsame Fluß der Hand-
lung in Messiaens Franziskus-Oper entspricht der Zeittheorie des Komponisten, die 
auf die Aufhebung des chronometrischen Zeitgefühls des Hörers abzielt. Er steht in 
engem Zusammenhang mit der in Messiaens Werken ab den sechziger Jahren zu fin-
denden Mosaikform, deren scharfe Material- und Tempokontraste eine gleichmäßige 
Zeitwahrnehmung verhindern. Damit der Hörer die vielen kleinen Bausteine des Mo-
saiks angemessen würdigen kann, bedarf es deren häufiger Wiederkehr, die wiederum 
viel Zeit erfordert. Schließlich entspricht die Zeitstruktur der Oper auch ihrem Gegen-
stand: der kontemplativen, ,,antifaustischen" Zeit- und Lebenseinstellung des Prota-
gonisten, mit der er ebenso dem Aussätzigen begegnet wie den Wundern der Schöp-
fung und die als Grundlage erscheint für seinen langsamen, aber unbeirrbaren Weg zu 
Gott. In diesem Sinne ist Messiaens Franziskus eine utopische Gegenfigur zum Men-
schen des 20. Jahrhunderts, dem unter dem Diktat der Uhr der Sinn für subjektive 
Dauer und Zeitpluralismus verloren zu gehen droht. 21 
20 Messiaen, Saint Franr;ois d'Assise, Bd. 3, S. 124f. 
21 Eine eingehende Erörterung der messiaenschen Zeitkonzeption, ihrer theologischen, philosophi-
schen und musikästhetischen Quellen sowie ihrer Umsetzung auf den einzelnen Formebenen der 
Franziskus-Oper erfolgt im vierten Teil meiner Dissertation Farbe und Zeit. Untersuchungen zur 
musiktheatralen Struktur und Semantik von 0/ivier Messiaens ,Saint Franr;ois d'Assise' (Univ. 
Halle-Wittenberg, in Vorb.). 
